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Resumen

Este articulo analiza las redes de cooperacion solidaria, reciprocidad y trabajo donado que posibilitaron la existencia y
el desarrollo de Canto Fundamento (CF), un colectivo poético-musical activo en la Patagonia argentina y chilena entre
1994 y 2005, en un contexto de crisis social y neoliberalismo. CF se establecié como un “mundo del arte” (Becker,
1982) con un fuerte ideario ético-politico opuesto a la légica de mercado y comprometido con la memoria historica, la
conciencia ecologica y la transformacion social, basando su practica en los valores de la solidaridad, la cooperacion y
el antiindividualismo, influido por la Nueva Cancion Latinoamericana. Se utiliza el concepto de trabajo no clasico, de
Enrique De la Garza Toledo (2011), para examinar la dimension material y activista de la produccion, destacando que
la autogestion y la polifuncionalidad (donde las/los artistas asumian roles logisticos y de disefio) fueron esenciales ante
la ausencia de apoyo estatal y/o discografico. Los hallazgos muestran que la reciprocidad operéd como una “economia
ética” del arte militante, basada en la obligacion tacita de dar y devolver fuera del intercambio monetario, aunque sin
prescindir de €l. Finalmente, el estudio aborda como la ubicacion patagonica —percibida como “borde”— fue un factor
limitante y a la vez un motor de autonomia creativa, fortaleciendo las redes binacionales (Argentina y Chile) y la

identidad estética del colectivo frente a la centralizacion cultural.

Palabras clave: arte | cooperacion | solidaridad | activismo | trabajo

59


https://cientificas.unpaz.edu.ar/edunpaz/index.php/IESCODE

Musical practices, reciprocity and non-classical work
The case of Canto Fundamento (1994-2005)

Abstract

This article analyzes the networks of solidarity, reciprocity, and donated labor that enabled the existence and
development of Canto Fundamento (CF), a poetic-musical collective active in Argentine and Chilean Patagonia
between 1994 and 2005, within a context of social crisis and neoliberalism. CF established itself as an “art world”
(Becker) with a strong ethical-political ideology opposed to market logic and committed to historical memory,
ecological awareness, and social transformation, basing its practice on the values of solidarity, cooperation, and anti-
individualism, influenced by the Latin American Nueva Cancion movement. The concept of non-classical labor,
developed by Enrique De la Garza Toledo, is used to examine the material and activist dimension of production,
highlighting that self-management and multifunctionality (where artists assumed logistical and design roles) were
essential in the absence of state and/or record label support. The findings show that reciprocity operated as an “ethical
economy” of militant art, based on the tacit obligation to give and receive outside of monetary exchange, though not
entirely without it. Finally, the study addresses how the Patagonian location —perceived as a “border”— was both a
limiting factor and a driving force for creative autonomy, strengthening binational networks (Argentina and Chile) and

the collective's aesthetic identity in the face of cultural centralization.

Keywords: art | cooperation | solidarity | activism | work

1. Introduccion

El presente articulo aborda las redes de cooperacion solidaria, solidaridad, reciprocidad y
trabajo donado presentes en el mundo del arte poético-musical denominado Canto Fundamento
(en adelante CF), colectivo poético-musical que desarrolld sus practicas entre 1994 y 2005.
Debe aclararse que se desprende de la Tesis Doctoral de esta autora, denominada “Canto
Fundamento en Patagonia. Practicas musicales y militancia politica en tiempos de crisis social
(1994-2005)” .1

CF constituyé un mundo del arte (Becker, 1982) en Patagonia, cuyos principios ideoldgicos
podrian resumirse en la inclusion del ser humano en el paisaje, plasmado en las letras y ritmos
de las obras de arte de la grupalidad. A partir de una concepcion de arte como practica ético-
politica orientada a la transformacion social, se organiz6 en la década de los noventa. Dicha
década estaba signada por una economia neoliberal y el discurso del fin de las ideologias. Ante
esto, el movimiento se diferencid6 de las corrientes nacionalistas y paisajistas de
autoadscripcion folklérica de la region patagonica, y se definid como una ‘“‘corriente
subterranea” (Guillard y Avalos, 1994: 1) que reivindicé la memoria y la historia. A partir de
esos principios, se desprenden otros, como el apoyo a los procesos de resistencia de los pueblos
originarios, de los que muchas/os de sus integrantes forman parte; la conciencia ecolédgica y las
reivindicaciones de clase social. Tanto este ideario como sus practicas artisticas estuvieron

profundamente influidas por la Nueva Canciéon Latinoamericana (NCL), estructurando,
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también, sobre valores como la solidaridad, la cooperacion, el antiindividualismo, el
antineoliberalismo y una concepcidon binacional de region (Patagonia incluyendo Chile y

Argentina).

En el escrito, denominado “Manifiesto” del Canto Fundamento (Guillard y Avalos, 1994),
las/los integrantes del mundo del arte Canto Fundamento establecieron su compromiso con la
gente, su historia y su realidad, proponiendo un arte que actuara como herramienta de denuncia
y mensajero de transformacion social. Rechazaron, también, la logica de mercado y el éxito
masivo, defendiendo una préctica artistica autobnoma, con énfasis en la poesia, la musica y las
artes plasticas, desdefiando los nacionalismos y tradicionalismos. CF promovi6é un arte que
podria calificarse como protesta —no panfletario— que representara las esperanzas humanas y la
pluralidad cultural patagonica, pero sin negar la conflictividad social devenida del
neoliberalismo. En suma, su ideologia propuso un arte colectivo, insurgente y consciente, que

uniera estética y ética en defensa de la dignidad y la memoria popular.

Respecto de la literatura revisada, esta se estructura en torno a dos grandes areas: la relativa a
los colectivos de arte y aquella que se enfoca en los mundos del arte en la década de los
noventa y principios de 2000. En relacion con los colectivos de arte y la politica, la revision
bibliografica se nutre de estudios que abordan la militancia y el activismo artistico,
especialmente en el contexto argentino de los noventa y principios de los 2000. El concepto
central de mundos del arte (Becker, 1982) es utilizado para problematizar la accesibilidad a los
recursos materiales y simbdlicos y para analizar la cooperacion entre individuos con diferentes
roles, incluyendo la importancia del personal de apoyo. Esta perspectiva permite examinar
como se desarrollan los mundos del arte que operan en condiciones de subalternidad simbolica

y material, como fue el caso de CF.

La discusion sobre los colectivos de arte se conecta con el concepto de autogestion, un aspecto
vital para la supervivencia de CF. La autogestion, tal como la define Pablo Hudson (2010),
implica una tension compleja para los sujetos politicos que buscan dictar sus propias leyes,
construir mitologias propias, y mantener la autonomia y la horizontalidad frente a las
“maquinas de poder” (Hudson, 2010: 583). Los estudios previos (Vecino, 2011; Lamacchia,
2012; Valente, 2019; Simonetti, 2022) han abordado cémo las organizaciones artisticas se
autonomizaron al distanciarse de las politicas publicas, enfocandose en la supervivencia

economica, las economias afectivas y la accion comunitaria.

En esta linea, la investigacion se apoya en trabajos que examinan la articulacion entre arte y
politica. Por ejemplo, Andrea Giunta (2014) analiza el intenso debate sobre las practicas
autogestivas a finales de los noventa y principios del siglo XXI. El concepto de mundos del
arte ha demostrado ser fértil para investigadoras como Karina Mauro et al (2022), quien lo
emplea para analizar la precariedad estructural y las estrategias de los trabajadores artisticos,
destacando la existencia de trabajo no remunerado y la necesidad de explicar como se genera la

plusvalia en estas actividades. Gustavo Blazquez (2017) demostr6 su aplicabilidad al estudiar
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las tensiones de la moral sexual y la visibilidad de las practicas homosexuales en mundos del
arte especificos. La investigacion de Marta Flores y Lorena Vargas Ampuero (2023) sobre las
estrategias asociativas (“Solidariz-arte”) frente a la crisis del trabajo musical durante la

pandemia? complementa esta revision al mostrar las dindmicas de ayuda mutua en el sector.

El estado de la cuestion también incorpora la relacion entre arte y activismo (artivismo).
Autores como De La Puente (2022) exploran los mecanismos de cooperacion en colectivos de
artivismo, en los que el espacio publico se transforma en una arena de disputa de sentidos y una
plataforma de resistencia cultural. Lorena Verzero (2021) reflexiona sobre como los colectivos
de arte construyen la memoria del pasado reciente, permitiendo la construccion de futuros
posibles a través de la colectivizacion de précticas artisticas. Ademas, la introduccion de la
racionalidad poético-afectiva (Proafio Gomez y Verzero, 2023) destaca el peso de las
emociones en la construccion de politicas artivisticas. En esta tonica, la de la afectividad,
Francisco Bertea indaga la vida afectiva en el arte independiente, situandose en el giro afectivo
y los estudios sociales del arte. Mediante etnografia colaborativa, describe el territorio sensible
en el colectivo Cantorodado (Valle de Paravachasca, Cérdoba, 2018-2022).

Se distinguen tres vectores clave que componen esta cultura afectiva: una forma de vida
colectiva, una ética del cuidado y una atmdsfera afectiva de entusiasmo. La practica se sostiene
en el lazo afectivo y el don, en tension con la autoexigencia del emprendedurismo,

reconociendo la capacidad de ser afectadas/os y afectar (Bertea, 2024).

A modo de balance, la revision de la literatura confirma que la indagacion de la relacion entre
arte, politica y autogestion proporciona un dispositivo tedrico-metodologico plausible, aunque
no del todo suficiente, para abordar la complejidad historica y social de CF. Desde esta
perspectiva, resulta necesario incorporar otros aportes que contribuyan a profundizar las
contradicciones entre estructura y sujeto, por un lado, y entre materialidad, simbolizaciéon y
subjetividad, por el otro. A ello contribuyen las ultimas investigaciones que utilizan el concepto

de trabajo no clasico de Enrique De la Garza Toledo (Lopez Cruz et al., 2024).

Existe un conjunto de pesquisas que se inscriben en la perspectiva epistémico-tedrico-
metodoldgica del trabajo no clasico (TNC), conceptualizado por Enrique De la Garza Toledo,
que buscan dar cuenta de la profunda heterogeneidad del mundo laboral contemporaneo,
especialmente en América Latina (Lopez Cruz et al, 2025: 221; De la Garza Toledo, 2017b: 5-
44). Este enfoque se postula como una superacion de la sociologia del trabajo tradicional, que
se habia limitado al analisis del modelo clasico, generalmente industrial, forjado en el contexto
fabril (De la Garza Toledo, 2017: 34; Lopez Cruz et al, 2025: 122), a pesar de que los trabajos
no clésicos siempre han sido mayoritarios en paises como México (De la Garza Toledo, 2017:
35). E1 TNC se articula bajo el marco del configuracionismo latinoamericano, el cual entiende
la realidad como una red compleja de articulaciones, o polifonias laborales, en permanente
reconfiguracion, donde convergen estructuras, subjetividades y acciones (Lopez Cruz et al,
2025: 137, 221; Hernandez Romo, 2017a).
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Las polifonias laborales se definen a partir de las actividades productivas que rompen con el
paradigma clasico, como la produccion meramente de simbolos, la implicacion del usuario o
cliente en el proceso productivo, y la superposicion de los tiempos y espacios de produccion y
reproduccion (De la Garza Toledo, 2011: 10). Estas polifonias demuestran que la identidad
laboral es una construccidn social continua, influida por la familia, el consumo y la militancia,
desafiando las tesis para-posmodernas sobre la fragmentacion total de los sujetos sociales (De
la Garza Toledo, 2011: 48; Lopez Cruz et al, 2025: 157). La riqueza del TNC radica en que no
se restringe a las definiciones limitadas del trabajo “;a?-tipico” o informal, sino que explora la
actividad laboral desde una perspectiva multidimensional en contextos heterogéneos y con

multiples actores (Lopez Cruz et al, 2025: 129).

Las polifonias laborales del TNC se extienden a otras configuraciones de trabajo esenciales en
América Latina: el trabajo cognitivo en el sector de desarrollo de software es visto como un
nuevo prototipo de TNC (Acosta Casco, 2025: 146; Rodriguez Gutiérrez y De la Garza Toledo,
2011: 209), centrado en la produccion de soluciones mediante operaciones logicas de creacion
de conocimiento (Rodriguez Gutiérrez y De la Garza Toledo, 2011: 223). El control en este
sector no se limita al &mbito empresarial, sino que se extiende a redes virtuales de especialistas
y la influencia directa del cliente en el proceso (Rodriguez Gutiérrez y De la Garza Toledo,
2011: 224).

En el ambito de los servicios interactivos, donde el producto se consume en el momento de la
produccion (De la Garza Toledo et al, 2009: 123-147), se encuentra el trabajo emocional,
estudiado en ocupaciones como las de McDonald’s (Garabito Ballesteros, 2011: 289) o el
comercio minorista (Guiamet Montenegro, 2019: 373). Un ejemplo contemporaneo de
polifonia es el trabajo plataformizado de los repartidores de Uber Eats, donde la flexibilidad y
la falta de regulacion resultan en que las/los trabajadoras/es sean clasificadas/os como
“contratantes independientes”, lo que les niega derechos laborales basicos (Cortés Sanchez,
2025: 184). El trabajo docente también se analiza como TNC debido a su naturaleza inmaterial
y simbolica, enfocada en la construccion de significados socialmente legitimos (Rivero
Cancela, 2025: 119), caracterizandose por la superposicion de fases productivas y la creciente

disputa entre actores por definir el sentido del trabajo (Anaya Pedraza, 2022: 139).

Incluso el trabajo voluntario, ejemplificado en la ayuda tras desastres como el Huracan lota, se
aborda como TNC. Esta configuracion laboral articula sufrimiento, autoexplotacion y
componentes éticos y morales, siendo un trabajo no remunerado pero crucial que se apoya en la
solidaridad y la necesidad (Varén Rojas y Reyes Corea, 2025: 145-204). Las polifonias
laborales, en sintesis, ofrecen un mapa detallado y heuristico de la complejidad laboral,
mostrando cémo la subjetividad, la precariedad y la interaccion social definen el sentido y la

practica del trabajo en Latinoamérica.2
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2. Marco tedrico

La comprension de la organizacion y el sostenimiento de colectivos artisticos, como el caso de
(CF), requiere destacar los conceptos de mundos del arte propuestos por Howard Becker, y los
de solidaridad y reciprocidad desarrollados por Mario Margulis (2009) y Roberto Cardoso de
Oliveira (2004). Estos permiten un analisis profundo de la actividad colectiva y las condiciones
materiales que hacen posible la existencia del arte. Ello, con el objetivo de explicar como el
mundo del arte CF logré sostener sus practicas artisticas durante una década de crisis social sin

recurrir directamente al apoyo estatal ni a la financiacion de las industrias culturales.

Howard Becker, exponente de la escuela sociologica de Chicago y referente del
interaccionismo simbolico, define un mundo del arte como una “red de personas cuya actividad
cooperativa, organizada a través de su conocimiento conjunto de los medios convencionales de
hacer cosas, produce el tipo de trabajos artisticos que caracterizan al mundo del arte” (Becker,
1982: 10). La cooperacion es la nocion estructurante del concepto. Sin cooperacion, es
imposible la existencia de los mundos del arte. Esta cooperacion implica una division del
trabajo entre un buen numero de personas, a menos que el trabajo sea “por completo
individualista, y por lo tanto ininteligible” (Becker, 1982: 27-31). Una idea central en la teoria
de Becker es que el arte conlleva la nocion de trabajo, entendido como una “actividad humana
dominada por reglas, con el objetivo de conseguir determinados resultados, siendo para ello

indispensable la coordinacion y cooperacion y una division del trabajo”.

Para que una obra de arte exista, se requiere la labor del “personal de apoyo” (Becker, 1982),
quienes realizan “tareas necesarias para que la obra de arte exista, pero que no son
consideradas socialmente valiosas, o se encuentran invisibilizadas”. Estas tareas incluyen “todo
tipo de actividades técnicas -manipular la maquinaria que las personas utilizan en la ejecucion
del trabajo-, asi como aquellas que se limitan a liberar de las tareas domésticas habituales”
(Becker, 1982: 20). En los mundos del arte pequefios, como CF, los artistas a menudo cumplen
simultdneamente los roles de artista y personal de apoyo, realizando tareas multiples y
superpuestas, como sonidistas, disefiadores graficas/os, escenografas/os, y encargadas/os de
conseguir financiacion, alojamiento, comida y medios de transporte. Es fundamental el proceso
de produccion de los materiales, como cassettes, instrumentos musicales, papeles para
impresion de canciones, disefios de tapa y mezclas de sonido. La continuidad de un mundo del
arte depende de su capacidad para instituir convenciones y gestionar transformaciones, y “Un
mundo de arte nace cuando reune gente que nunca antes habia cooperado para producir arte
sobre la base de convenciones que en el pasado no se conocian o no se explotaban de esa
forma” (Becker, 1982: 348).

Los conceptos de solidaridad y reciprocidad complementan el marco de Becker. Mario

Margulis caracteriza la reciprocidad como un “mecanismo cultural que facilita la reproduccion
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de las clases populares [...] y suele ser un indicador de ‘la compleja relacion entre la cultura y
las condiciones del desarrollo capitalista” (Margulis, 2009: 165). La reciprocidad y la
solidaridad (adhesién a una causa no propia) operan lejos, aunque no fuera, de las logicas
mercantiles, especialmente en contextos de neoliberalismo. Margulis indica que la solidaridad
se encuentra contenida dentro de los mecanismos de reciprocidad. En contextos de
incertidumbre o subalternidad simbodlica y material, como el de CF, la reciprocidad y la
donacion suelen limitarse a redes de ayuda mutua en pequefias comunidades, generalmente las
mas pobres (Margulis, 2009: 51). Cardoso de Oliveira sefiala que “los intercambios, o las
obligaciones de dar, recibir y retribuir” (Cardoso de Oliveira, 2004: 26) implican el
reconocimiento mutuo y la dignidad, requiriendo vinculos de “cierta paridad” y generando

obligaciones.

Los conceptos de Becker y Margulis/Cardoso de Oliveira se complementan al analizar la
naturaleza de la cooperacion dentro de colectivos artisticos como CF. La cooperacion en CF
estaba acentuada en su “faz solidaria e interdependiente”, lo que fue una “condicion de
posibilidad” para su existencia. La escasez de recursos obligaba a recurrir a intercambios no
monetarios, donde la solidaridad impulsaba el “trabajo donado” y la reciprocidad cimentaba las
redes de interdependencia necesarias para la continuidad. La reciprocidad se manifestaba en
acciones como, por ejemplo, la impresion de afiches utilizando papel remanente aportado por
un trabajador de imprenta, lo que tenia toda una historia de solidaridad tras de si, o la cesion de
horas de trabajo en la radio para grabar un cassette. Los miembros de CF, al carecer de
recursos, necesitaban crear acuerdos, muchas veces tacitos, de cooperacion y autogestion. Por
ejemplo, en los encuentros de CF, la cooperacion se observaba en la organizacion de la
logistica, incluyendo la convocatoria, la provision de comida y bebida, el alojamiento y el

traslado para artistas provenientes de otras localidades.

El analisis del mundo del arte de CF revela que gran parte de la actividad se sostiene mediante
el trabajo invisibilizado y no remunerado, lo que se alinea con la nocién de trabajo no clasico.
Este trabajo se manifestaba como “trabajo donado” o precario, donde los artistas asumian roles
multiples, mutables y superpuestos. Autores como Karina Mauro y Guillermo Quifia han
reflexionado sobre la precariedad estructural en el sector artistico. Quifia (2016) habla de los
“sentidos de la precariedad: reflexiones en torno a las representaciones del ‘trabajo creativo’”,
donde el arte es visto como “trabajo legitimo, muy pocas veces reconocido como tal y, por
ende, muy pocas veces remunerado” (Boix, 2013; Quifnia, 2014). La organizacién cooperativa
puede incluso agravar la situacion laboral, convirtiéndose en el “dispositivo que genera y avala
la gratuidad y precariedad del trabajo actoral, al tiempo que promueve que este problema no

sea percibido por la sociedad en su conjunto” (Mauro, 2018: 38).

Por lo tanto, el nexo para incorporar el trabajo no clasico de De La Garza Toledo radica en
conceptualizar el esfuerzo laboral esencial y no remunerado que sostiene la produccion artistica

de CF. Este trabajo, mantenido por la solidaridad y la reciprocidad, incluye las actividades
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técnicas y de apoyo, y la autoexplotacion laboral asumida por el colectivo en nombre de la
autogestion y la independencia, resultando en un modelo que opera al margen, pero no por
fuera, de las estructuras econdmicas capitalistas, en gran medida debido a su ideologia anti-
neoliberal. Este marco permitiria un analisis formal de la precariedad estructural que sostiene la

cooperacion.

Entonces, teniendo en cuenta dichos conceptos —mundos del arte, cooperacion solidaria y
reciprocidad— se hace necesario utilizar una herramienta que permita trabajar dos aspectos
indisolubles dentro de las practicas artisticas: materialidad y simbolizacion. Lo que se quiere
expresar es que dentro del arte existen al menos dos tipos de subjetividad. Por un lado, la
subjetividad explicita. El arte es una de las pocas tareas en las cuales existe cierto grado de
libertad de accion y uso de criterios absolutamente subjetivos y hasta arbitrarios. Esto no quiere
decir que no existan reglas, pero estas existen dentro de una logica de la subjetividad de la
creacion de la obra. Al arte no se le exige ni materialidad, aunque la tiene, ni racionalidad,
aunque puede tenerla, ni realismo, aunque puede tenerlo, ni definiciones ideologicas, aunque
las tenga. Este tipo de subjetividad es una subjetividad explicita, y es una de las condiciones
para la existencia del mismo. De hecho, en el caso de hacerse publico, ese mismo arte sera
recibido por el publico a partir de criterios subjetivos. Y, si bien, existe la critica de arte, rara
vez ese arte sera vetado por exceso de subjetividad sino por otros motivos en los que no viene
al caso ahondar y que remiten a la critica de arte. Por otro lado, existe otro tipo de subjetividad,
que es la subjetividad y la emocionalidad propia de los mundos del arte, la que es propia de la
condicion humana. Y, como en toda actividad humana, se suele poner en juego a la hora de
tomar decisiones. Sin embargo, también es parte de la condicion humana la racionalidad, de la

cual no estan exentos esos mundos del arte.

Sin embargo, y a pesar de lo dicho anteriormente, y aunque no se le exija materialidad a la obra
artistica, la actividad artistica si tiene una materialidad condicionada por esos dos tipos de
subjetividades y por la aplicacion de los criterios racionales a la hora de tomar decisiones que
atafien a esos mundos del arte y que, por lo tanto, condicionan la obra. Es por ello que, aunque
con reparos teoricos y metodologicos que se van explicitando mas abajo, se ha aplicado el
concepto de trabajo no clésico formulado por Enrique de La Garza Toledo (2011). Este define
trabajo no clasico (en adelante TNC) como aquellas actividades que no se encuentran dentro
del espectro del fordismo y el taylorismo. En este sentido, la aplicacion del concepto resulta
pertinente para explorar el trabajo cognitivo e inmaterial, de trabajo en contexto de
informalidad o no-contrualidad, sin descuidar la materialidad que atraviesa las practicas
artisticas. Otro de los elementos que hacen posible su uso es el hecho de tener en cuenta como
dentro de las practicas artisticas, suele suceder que el publico queda implicado en el proceso

productivo, ocupando muchas veces el rol de productor y publico a la vez.

Una de las desventajas del uso del concepto son las dificultades a la hora de establecer los

limites de su aplicabilidad. Si bien propone ampliar la concepcion de trabajo, lo cual es en
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principio util, resulta dificil, dentro de su ampliacion, precisar qué es trabajo y qué no lo es. A
pesar de ello, es posible de ser aplicado utilizando criterios propios basados dentro de la 16gica

del mundo del arte que se esté estudiando.

Segun la perspectiva del TNC, el trabajo artistico es una forma de relacion social con muchas
dimensiones econdémicas, politicas y culturales, que se encuentra dentro del rubro de los
servicios (De La Garza Toledo, 2017: 14-15) Entonces, el TNC puede presentarse de tres
formas bésicas: 1) aquel en el cual lo que se vende es una interaccion que ha sido generada; 2)
aquel que se produce sin la necesidad de intervencion del cliente y/o publico en todo el proceso
productivo; 3) servicios que no requieren de la intervencion del cliente. En gran parte de los
casos, se trata de trabajos no formalizados, o formalizados a través de contratos temporarios,
donde en ocasiones el/la trabajador/a raya entre el cuentapropismo, la autoexploracion y la

precarizacion.

El caso de CF fue un caso atipico, pues su existencia dependia de ciertas condiciones
socioeconomicas especificas. Su objetivo como colectivo de arte, mas alld de algunas
aspiraciones personales, era producir un tipo especifico de arte que le permitiera seguir
produciendo ese tipo especifico de arte. En este sentido, CF no esperaba ganancias, sino mas
bien ausencia de pérdidas. Este tipo de trabajo artistico se encuadrd dentro del trabajo como
actividad inherente a la actividad humana, pero no dentro de los vinculos laborales. Podria
decirse que su labor tiene puntos en comun con el trabajo voluntario realizado luego del
Huracén Iota, en lo que respecta a caracteristicas que rayaban la autoexplotacion y por la
existencia de componentes ético-morales estrictos (Varon Rojas y Reyes Corea, 2025: 145-
204).

Sin embargo, al operar dentro de la logica del trabajo donado, como se explica mas abajo,
dependia de esa donacion aportada por personas, en muchos casos las/los mismas/os artistas,
que estaban bajo otro tipo de relaciones laborales que les permitian subsistir. En este caso, el
recurso a la donacidon de trabajo de caracter solidario y reciproco constituyé una estrategia

colectiva trascendiendo la logica del voluntariado ocasional, pero sin prescindir de ¢€l.

3. Metodologia y fuentes

Para lograr el objetivo de indagar la construccion historica de las relaciones de solidaridad/
reciprocidad y las estrategias utilizadas por el grupo para sostenerse, el trabajo se bas6 en un
marco metodolégico y una tipologia de fuentes seleccionada especificamente para el estudio de
este mundo del arte subalternizado. Esta se concibidé como un dispositivo que combina tres
enfoques principales: la historia oral, el método etnografico y el andlisis de contenido,
buscando la triangulacion de informacion para una comprension profunda del fendmeno
abordado.
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En primer lugar, se recurri6 a la historia oral como una herramienta para investigar el pasado
reciente a través de las memorias de los protagonistas. El proceso metodologico incluyo la
aplicacion de cuestionarios semiestructurados con final abierto, lo que permitido guiar la
conversacion sin sacrificar la posibilidad de incluir temas emergentes que otorgaran
“previsibilidad a lo imprevisto”. La seleccion de los informantes clave se basdé en su
centralidad dentro del colectivo y en la multiplicidad de roles que desempenaron (artisticos,

organizativos y de gestion).

Una caracteristica crucial de la historia oral es que la entrevista se considera una construccion
conjunta o coautoria entre el/la investigador/a y el/la entrevistado/a. Sin embargo, la aplicacion
de la metodologia formal presentd desafios éticos y practicos. Se identifico una renuencia por
parte de CF a firmar documentos formales, ya que esto generaba desconfianza.? Por lo tanto,
las autorizaciones para usar sus testimonios fueron, en su mayoria, de cardcter oral.® Sin
embargo, la historia oral fue particularmente Util para reconstruir la cotidianeidad efectiva de
los lazos de solidaridad y reciprocidad de CF, aspectos que eran dificiles de capturar
unicamente a través de documentos escritos y sonoros generados por dicha grupalidad en el

pasado.

Dadas las complejidades inherentes a la formalidad de la historia oral, la investigacion adoptd
complementariamente una actitud etnografica. Este enfoque fue vital para resolver situaciones
complejas en la relacion con los integrantes del colectivo, permitiendo estudiar lo que la gente
hacia en el pasado reciente a través de entrevistas y comunicaciones. La etnografia se centr6 en
comprender las practicas y los significados que adquirieron para los sujetos, prestando especial
atencion a los “detalles significativos” e “indicios de cooperacion”. Un componente esencial de
este método fue la construccion del diario de campo, que registrd aportes de personas en
contextos informales (como comidas, “guitarreadas” en asados) que no deseaban ser grabadas,
pero sabian que su informacion seria utilizada. La investigadora, al estar altamente inserta en el
campo trovadoresco y compartir la profesion de cantora con las/los entrevistadas/os, utilizé la
nocion de extrafiamiento definida como “sorprenderse por lo ordinario y preguntarse asi por
asuntos que supuestamente son tan triviales y estan tan a la vista de todos que pasan
desapercibidos™ (Restrepo, 2016: 24). Asimismo, se hizo uso de la nocion de reflexividad
tomando los planteos de Rosana Guber, que la define como una propiedad del lenguaje (2001:
17). “Las descripciones y afirmaciones sobre la realidad no so6lo informan sobre ella, la
constituyen. Esto significa que el codigo no es informativo ni externo a la situacion, sino que es

eminentemente practico y constitutivo” (Guber, 2001: 18).

El tercer componente metodologico fue el analisis de contenido, utilizado para el estudio
sistematico de los documentos escritos y sonoros. Esta técnica permitié identificar elementos
como palabras, frases, temas o simbolos para clasificarlos bajo categorias y variables, buscando
explicar fendmenos sociales. El andlisis se baso en tres descriptores generales de la unidad de

analisis: ética, politica y estética, a partir de los cuales se generaron categorias clave como
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autogestion, ideologia y canto. Estas categorias, a su vez, se desagregaron en subcategorias
especificas como “esperanza,” “rebeldia", “solidaridad,” y ‘“Patagonia,” entre otras, para
conectar las ideas con las realidades concretas del colectivo. Para manejar el vasto corpus
documental, que incluy6 alrededor de quinientas obras, se emple6 software de procesamiento
de datos cualitativos (ATLAS.ti).

Por otra parte, cabe mencionar algunas cuestiones puntuales sobre las fuentes, que no son
tratadas meramente como documentos, sino como indicios de cooperacion y de busqueda de
construccion de legitimidades en si mismas. Estas fueron clasificadas en dos tipos principales

en fuentes orales y escritas.

Las fuentes orales incluyeron las entrevistas de historia oral realizadas especificamente para la
tesis, entrevistas grabadas por los propios integrantes de CF en rol periodistico (como las
realizadas por Nelson Avalos a Julio “Mochi” Leite),® entrevistas periodisticas generales, y el
material sonoro musical (canciones, poemas, grabaciones de recitales, y grabaciones
artesanales en cassette y disco compacto). Este material sonoro, a menudo realizado de forma
artesanal, fue examinado como prueba de las redes de cooperacion que permitieron la
produccion musical fuera de las industrias discograficas.

Las fuentes escritas abarcan una diversidad de documentos, muchos de ellos originados
directamente de las practicas autogestivas y militantes del colectivo. Entre ellas, se destacan el
Manifiesto de Canto Fundamento, los Cuadernillos de los Talleres de Participacién y Debate
(que registraban acuerdos ideologicos y divergencias), la Revista Patagonia Poesia (que
funcion6 como espacio de difusion y cooperacion, publicando el Manifiesto y obras de CF), asi

como afiches, tripticos, relatorias, notas de campo, y las laminas de cassette y discos.

Los afiches y tripticos fueron interpretados como la cooperacion en si misma exhibida. El
analisis de estos materiales de difusion reveld la cadena de voluntades necesaria para su
realizacion, desde el diseno (usualmente artesanal, como los dibujos de Marcos Guillard) hasta
la reproduccién (usando papel remanente o fotocopiado, ya que el colectivo carecia de medios
tecnologicos avanzados). El hecho de que se detallara la nomina de colaboradoras/es,
incluyendo a artistas, personal de apoyo, y aquellos que donaban su trabajo para la impresion o
difusion, transparentaba las redes de autogestion. De manera similar, las relatorias de los
talleres, que documentaron una actitud asambleista y las formas de toma de decision horizontal,
se consideraron fuentes que no solo plasmaron ideas, sino que su misma edicion artesanal

evidencid la accién comunitaria y el trabajo donado.

La articulacion entre la metodologia y las fuentes disponibles permitié abordar directamente
los conceptos tedricos de la tesis. El concepto de mundos del arte (Becker, 1982) orient6 la
investigacion a buscar la cooperacién y el rol del personal de apoyo en las entrevistas y en el

analisis de documentos (afiches, laminas). Los conceptos de solidaridad y reciprocidad se
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validaron a través del enfoque etnografico, lo que permitido buscar indicios de cooperacion

concreta en los relatos de vida y en la autogestion.

En resumen, la investigacion super6 las limitaciones impuestas por la escasez de registros
formales que caracteriza a los colectivos autogestivos, utilizando la triangulacion de métodos y
fuentes para desentrafiar las practicas musicales y la militancia politica de Canto Fundamento,
transformando cada documento o testimonio en un indicio revelador de la supervivencia y la

cohesion de este mundo del arte patagonico en un contexto de profunda crisis social.

4. La trama solidaria como fundamento de existencia

Dentro de los principales hallazgos, se encuentra la construccion procesual de los lazos de
solidaridad, reciprocidad e interdependencia que posibilitaron la existencia del mundo del arte
Canto Fundamento (CF) en la Patagonia entre 1994 y 2005.

La indagacion en las fuentes muestra que CF emergié en un contexto de desigualdad y
precarizacion neoliberal, donde la ausencia de apoyo estatal y de las industrias culturales
obligo6 a las/los artistas y colaboradoras/es a generar formas alternativas de sostenimiento. En
este marco, la solidaridad —como adhesion a una causa comun— y la reciprocidad —como
vinculo de paridad y confianza— fueron las bases de un sistema de economia con principios
éticos que sustituyeron al intercambio exclusivamente monetario. Tales vinculos crearon una
red de interdependencias donde el “contar con alguien” implicaba una obligacién tacita de

devolucion, cuya ruptura podria generar conflictos o distanciamientos.

A partir de las lecturas de Mario Margulis (2009) y Cardoso de Oliveira (2004), se propone una
lectura no idealizada de estas practicas, sefialando que la reciprocidad en contextos populares
es simultaneamente una estrategia de resistencia al individualismo neoliberal y una fuente de
tensiones. CF se sostuvo gracias a un entramado de roles multiples y superpuestos: artistas,
familiares, amigos, militantes y técnicos cooperaron sin contraprestacion econdmica, aportando
trabajo, recursos y saberes diversos. La autogestion y la diversificacion de conocimientos se

consolidaron, asi, como formas de militancia cultural.

Asimismo, se examinan las relaciones inter-mundos del arte, donde CF mantuvo vinculos
reciprocos con otros colectivos (como La Patagonia Canta en Bariloche, Revista Patagonia
Poesia y Arte Popular en Los Barrios), consolidando una red solidaria regional y binacional
(Argentina y Chile) que desafid las logicas centralistas del campo cultural argentino. El
contexto geografico patagoénico, percibido como “borde” (Escobar, 2018) o “im-posibilidad”,

actud tanto como obstaculo como fuente de creatividad cooperativa.

Estas relaciones no solo permitieron su continuidad material y simbdlica, sino que configuraron
su identidad politica y estética. CF no solo fue una grupalidad poético-musical: constituyd una

forma de sociabilidad militante, un espacio donde el arte se articuld con una ética de trabajo
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colectivo, la ayuda mutua y la resistencia frente a las carencias estructurales propias de la

region patagdnica en contexto neoliberal, tanto en Argentina como en Chile.

El estudio de estas relaciones revela una cotidianidad atravesada por la cooperacion, donde
cada evento, recital o taller dependia del aporte de multiples actores que asumian roles
cambiantes y superpuestos. La “division del trabajo artistico” (Becker, 1982: 31) fue
reemplazada por una logica de polifuncionalidad solidaria. Este modelo operativo no solo
respondia a una escasez de recursos, sino a una decision ideologica de sostener el arte como
accion comunitaria y no como producto mercantil. CF conform6 un mundo del arte pequefio,
caracterizado por la superposicion de funciones entre artistas y personal de apoyo. Sin
embargo, a diferencia de la conceptualizacion de Becker, donde estas tareas suelen considerarse
importantes pero auxiliares, en CF la ejecucion de labores logisticas o técnicas era valorada
como parte esencial del proceso creativo. La produccion colectiva no se limitaba a la obra final
—la cancién o recital-, sino que comprendia todo el circuito de cooperacion que la hacia
posible. Cada integrante era simultdneamente creador/a, obrero/a y militante de un proyecto en
comun. Un poeta integrante de CF manifiesta su admiracion ante sus compafieras/os, que

realizaban los afiches:

Yo intuyo que debe haber fotocopias nuestras dando vueltas todavia por todos lados. [...] Eran hechos
por genios, o sea no era digitalizado. Hoy en dia decis hacé un afiche y un disefiador abre. Acé no, eran
dibujos de los Guillard, si, tinta china, toda la paciencia, para hacer el afiche que eran obras de arte. No
eran afiches, eran verdaderas obras de arte que se ponian a circular gracias a estas cosas [...] Estaba

muy, muy cuidada la cuestion estética (Poeta 1, entrevista por Zoom, julio de 2023).

La nocion de solidaridad que emergio en este contexto remite a la definicion de Margulis
(2009), entendida como un lazo que une a los sujetos a partir de una causa compartida. En CF,
dicha causa era la defensa de un arte con fundamento ético y politico, comprometido con las
luchas sociales de la region y del mundo. La solidaridad, por tanto, no se redujo a una
declaracion de principios, sino que se tradujo en acciones concretas de apoyo comunitario,
articuladas dentro y fuera del colectivo. Esta forma de vinculo excedi6 lo meramente

pragmatico: fue al mismo tiempo medio de supervivencia y horizonte de sentido.

La reciprocidad, siguiendo a Cardoso de Oliveira, supone un intercambio no mercantil basado
en la obligacion moral de dar, recibir y devolver. En CF, este principio estructuro las relaciones
tanto internas como externas. Cada favor —prestar un micréfono, una guitarra, disefar un
afiche, gestionar un espacio— generaba una cadena de devoluciones implicitas. Tales
intercambios no se median en equivalencias econdmicas, sino en reconocimiento simbolico de
pertenencia. De esta manera, la reciprocidad oper6 como una economia moral del arte

militante, donde el valor residia en la contribucién de un bien comun. Sin embargo, esto no
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significaba que operaran totalmente por fuera de una economia monetizada. EI microfono, la
guitarra, el papel para el afiche, etc. habian sido comprados por alguien. Lo que sucedia es que
la economia monetizada llegaba a CF a través de una cadena de mediaciones. Lo mismo

sucedia con la fuerza de trabajo.

Los testimonios orales analizados muestran que esta ldgica reciproca se sostenia incluso en los
momentos de mayor precariedad. Los ensayos, grabaciones o viajes se organizaban con
recursos compartidos, bajo una légica de inclusion. Las redes de apoyo personal y politico
permitieron suplir la falta de apoyo estatal y la falta de llegada a las industrias culturales,
transformando la carencia en motor creativo. La cooperacion, lejos de ser una relacion
coyuntural e impersonal, como sucede en los grandes mundos del arte, se convirtié6 en una

gramatica cultural de resistencia frente al individualismo neoliberal.

Empezamos a viajar a los encuentros, aca nosotros haciamos Arte Popular en los Barrios. Y, y también
de, por una cuestiéon de admiracion, de reconocimiento de los musicos que fuimos escuchando cuando
ibamos para, cada uno de los, encuentros y eventos, empezamos a invitar, a distintos artistas [...], desde
el Arte Popular en los Barrios. [...] Entonces ellos venian, y, y los ibamos trayendo asi de a uno, de a
dos, eh, desde el esfuerzo familiar y de amigos. Y organizabamos, eh, mini encuentros, que le poniamos
en los cartelitos, eh, Canto Fundamento, en el Vagon Cultural ponele de, Comodoro Rivadavia, o en
algin otro en la escuela tal. Y asi se fue gestando esto de los ida y vuelta ;no? Eh, nosotros vamos,

ustedes vienen (Trovador 1, entrevista por Google Meet, agosto de 2023).

Esta reciprocidad también implico tensiones. No todos los intercambios eran equivalentes ni
todos los vinculos simétricos. Como advierte Pierre Bourdieu (1986), no todos los circuitos de
don y contra-don se hallan atravesados por jerarquias simbolicas. En CF, la horizontalidad
convivia con diferencias de visibilidad, lo que a veces generaba conflictos. Sin embargo, esas
disputas eran procesadas dentro del mismo marco solidario: se reconocian como parte del
aprendizaje colectivo y no como fracturas irreconciliables. La reciprocidad, entonces, operaba

como mecanismo de cohesion y también como espacio de negociacion.

Por ejemplo, en el marco del trabajo de campo y durante las entrevistas, hubo pocas alusiones a
conflictividades. Sin embargo, si las hubo, por ejemplo, respecto de la redaccion del
documento conocido como ‘“Manifiesto” del Canto Fundamento. Este escrito publico,
redactado por Luci Guillard (cantora) y Nelson Avalos (trovador), no fue redactado con la
intencionalidad de constituir un Manifiesto. Mas bien, intentaba construir una sintesis (535
palabras que ocupan una carilla) para dar una charla a la que ambos habian sido convocados,
con motivo del Encuentro de Estudiantes de Musica (Esquel, Chubut, 1994). Dicho escrito
resumia los acuerdos a los que se habia llegado en el Primer Taller de Discusion y Debate

Canto Fundamento (Esquel, Chubut, 1994). Dichos acuerdos, a su vez, estaban basados en una
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secuencia de debates informales que databan de al menos dos décadas. El texto original no

estaba titulado. Pero no todas/os las/los integrantes de CF conocian esta historia.

Sin embargo, sus autores comentan en sendas entrevistas que, en ese momento, no tenian
conocimientos como para redactar un manifiesto. Pero que otros integrantes de CF y mundos
del arte aledafios si los tenian y que, indirectamente, debieron haber sido influidos por estos:
Mochi Leite, Chele Diaz, Gato Ossés y Roberto Goijman. De ellos, fue Roberto “El flaco”
Goijman, director de la Revista Patagonia Poesia, quien comenzo6 a llamarle El Manifiesto,
pues consideraba que el escrito tenia caracteristicas que ameritaban llamarlo de esa forma. Ya
en 1997, Goijman tenia la intencidén de publicar dicho escrito en la Revista Patagonia Poesia.
Sus autores comentaron que “lo pasamos en limpio” y lo titularon El “Manifiesto” del Canto
Fundamento, haciendo uso de comillas reticentes en forma de humorada al editor (cuadernos
de campo, 2023). Finalmente, el “Manifiesto” no fue publicado con ese titulo. Sin embargo, los

rumores acerca de un Manifiesto escrito por Guillard y Avalos ya habian trascendido.

Dentro de esas notas de campo, en muchos casos existen comentarios por parte de varias/os
integrantes de CF, tildando al escrito de “atrevido”, “osado”, “pretencioso”, “vanidoso” y
“arrogante” (cuadernos de campo, 2019, 2020, 2021, 2022, 2023).

4.1. La construccion del espacio geografico como condicion de
interdependencia

La ubicacion patagonica de CF no fue un simple dato geografico, sino una condicién
estructurante de su modo de existencia. La distancia respecto de los grandes centros culturales
del pais gener6 un sentimiento de marginalidad, pero también una marginalizacién objetiva.
Esto también fortalecié la necesidad de construir redes locales y regionales. Desde esta
perspectiva, el territorio se experimentd6 como borde y posibilidad: limite impuesto por la
lejania y, al mismo tiempo, fuente de autonomia creativa. Las condiciones materiales adversas
—costos de traslado, dispersidon poblacional, escaso acceso a tecnologias— hicieron

imprescindible la cooperacion.

El mundo del arte Canto Fundamento se desarroll6 en la Patagonia, una region diversa y
compleja que fue incorporada al Estado Nacional a través de un proceso de anexion forzada. Al
encontrarse lejos de los principales centros de poder y produccion cultural del pais, esta
distancia con respecto a Buenos Aires y otras grandes ciudades gener6 tensiones y limitaciones
en la difusion de sus expresiones artisticas. En los afios noventa y comienzos de los 2000, por
ejemplo, la centralizacién de los estudios de grabacion y de las instituciones encargadas de
registrar derechos de autor en la capital dificultaba el acceso de musicas/os patagoénicas/os con
recursos limitados a dichas instancias. No obstante, esa marginalidad también abrié un espacio
fértil para la creacion de nuevas estéticas e identidades culturales que desafiaron los canones

hegemonicos. Asi, la Patagonia se convirtié para CF en un escenario de disputa simbdlica sobre
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lo que representaba su arte y su territorio frente al resto del pais y con otras tendencias
artisticas patagonicas, tal como se evidencié en las tensiones entre Canto Fundamento y las
corrientes nacionalistas y paisajistas encarnadas por figuras como Hugo Giménez Agiiero y
Marcelo Berbel, un conflicto que, segiin una integrante de CF, se expresaba en términos de
“nosotros” y “ellos”.

en lo que implica la cancion con fundamento, la cancién que cuenta que en un lugar tan maravilloso
como Patagonia, existe tanta diversidad de gente. El oficialismo difundia como que la gente del lugar
canta kaani, canta chorrillera. Y en realidad la gente del lugar, después de una cuestion historica,
entendemos que viene por necesidad laboral, porque aca habia trabajo, y viene con su cultura. Entonces
lo que en realidad se escucha es chamamé, es pasodoble, no es kaani y chorrillera. Entonces ahi empez6

el debate. ;Qué nos representa y qué no nos representa? (Cantora 1, entrevista personal, enero de 2024).

En esta linea, resulta til retomar la nocion de “borde” propuesta por Ticio Escobar (2018) para
analizar las condiciones de posibilidad que emergen desde los margenes. Aunque este concepto
fue pensado originalmente para reflexionar sobre los limites de la modernidad en el contexto
contemporaneo, Escobar no se refiere a un borde geografico sino simbolico, lo cual, en el caso
patagonico, adquiere una coincidencia particular entre ambos planos y para con ambos paises
(Argentina y Chile). Pensar el borde implica necesariamente definir el centro, que para el autor
se entiende como el ambito institucional encargado de legitimar la artisticidad, es decir,
aquellos circuitos que en ultima instancia determinan qué se reconoce como arte y qué no

(Escobar, 2009: 26). A pesar de ello, argumenta lo siguiente:

aunque el contexto institucional sea hoy el principal proveedor de artisticidad, es indudable la obstinada
continuidad de un remanente de autonomia de lo artistico [...] de independencia con respecto a las
instancias del poder, un margen de diferencia donde, también, se parapetan el arte y el pensamiento

criticos, respirando bajo (Escobar, 2004: 26).

Desde la perspectiva del concepto de borde, puede pensarse que el mundo del arte Canto
Fundamento, aunque enfrenté numerosas dificultades propias de producir desde los margenes
tanto espaciales como simbolicos, también encontrd en esa posicion ciertas ventajas. Su
desarrollo fuera del reconocimiento institucional le brindd una libertad artistica que posibilitd
no solo expresar principios ético-politicos, sino también incorporarlos en sus obras. De este
modo, el grupo logrd otorgar a la region un sentido heterogéneo, reconociendo su diversidad
sin caer en discursos regionalistas. A la vez, esta ubicacion periférica abri6 la puerta a otras
formas de legitimacion, de artisticidad, vinculadas a las luchas sociales y a la memoria

historica del territorio, incluyendo los saberes de los pueblos originarios, construyendo asi una
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legitimidad que emerge desde el margen como espacio de enunciacion y reivindicacion.
También le permitié seguir construyendo los lazos historicos transfronterizos con la Patagonia
Chilena, bajo la concepcion de que la Cordillera de Los Andes era constituyente de unién y no

de separacion.

Aunque se hable de las practicas artisticas de Canto Fundamento desde los bordes, sus
integrantes siempre vincularon esa idea con la territorialidad y con la nocién misma de region.
Es decir, compartieron el consenso social sobre la existencia de una identidad regional
histéricamente construida, pero lo hicieron desde una mirada plural y compleja que merece ser
analizada. Al concebir el territorio como un espacio habitado y en constante construccion, este
tuvo un papel fundamental en la planificacion y realizacion de las actividades del grupo. Para
comprender mejor esa relacion, se recurre al concepto de espacio vivido, tomado de la
geografia de la percepcion, entendido como un espacio estructurado simbolicamente y cargado
de valores afectivos —como lo familiar frente a lo extrafo, lo acogedor frente a lo hostil—
(Bermejo Barrera, 2010: 5). Esta perspectiva permite explorar como los miembros de Canto
Fundamento representaban su entorno mas alla de las categorias objetivas de la geografia o la
cartografia. Asi, la nocidon de espacio vivido facilita acceder a las experiencias ligadas tanto a
las dificultades materiales del territorio como a la necesidad de cuestionar las viejas ideas de

“desierto” que atn persisten en el imaginario social, tanto dentro como fuera de la Patagonia.

Entre las diversas representaciones que surgieron en torno al espacio vivido, aparecen multiples
significaciones que reflejan la complejidad del vinculo con el territorio. Este es percibido
simultaneamente como un espacio de pertenencia y de origen, pero también como un territorio
expropiado por el Estado Nacional y permanentemente usurpado por grandes propietarios. Se
lo describe como un lugar dificil de recorrer, amplio, a veces hostil, otras veces acogedor; un
espacio atravesado por el sufrimiento, pero también por la afectividad. Asimismo, se lo
reconoce como territorio mapuche, como un espacio binacional, un lugar de soledad y de
encuentro, de vinculos y de memoria. En ese entramado de sentidos, la Patagonia aparece tanto
como un territorio segregado y estigmatizado bajo la vieja idea del “desierto”, como un espacio

propio cargado de significados identitarios y afectivos.

Uno de los desafios mas constantes en las representaciones de CF fue la distancia impuesta por
el propio territorio patagdnico. No se trata aqui de la imagen simbdlica de una Patagonia vasta,
fria o desértica, sino de distancias concretas, medibles en kilometros y condicionadas por la
falta de recursos econdmicos para desplazarse o acceder a ciertos espacios. Dado que CF
participd en numerosas ocasiones en encuentros binacionales, resulta necesario considerar la
Patagonia como un territorio compartido entre Argentina y Chile. Esta lejania, experimentada
de forma tangible, fue un aspecto recurrente en los relatos y entrevistas realizadas, donde
diferentes integrantes y colaboradores recordaron como la distancia actuaba como un limite
material a las posibilidades de accidn, tal como lo expresaba el poeta y editor Roberto Goijman

al referirse a ella como condicionamiento de lo realizable.
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cuando me refiero que comienzo a dedicarme a la poesia, trato de ser claro: es el significado y la toma
de conciencia de una nueva forma de vida. Es que alla, en la Patagonia, a mediados de los 90, se hacia
dificil la comunicacion entre los poblados y eso, de por si, aislaba mas a los poetas. Hablamos de una
vasta region donde las distancias determinan. Ir a un Encuentro de poetas era recorrer cientos de
kilémetros en auto o en micro, por ejemplo: yo que vivia en Trelew, entonces ir a Esquel era recorrer
mas de 600 km, a Neuquén 700, a Bariloche unos 800 y, si hablamos de Tierra del Fuego, ya pasamos
los 1500 km. Hablamos de Patagonia donde uno convivia entre la soledad, los vientos, la estepa, y la
lejania de las grandes ciudades cosmopolitas. Entonces pensar ir a Salta (2300 km), o Tucuman (2000

km), ya era algo irrealizable (Amaire, 2020).

En el siguiente subapartado se analiza la cooperacion e interdependencia entre diferentes
“mundos del arte”, sefialando que a menudo es dificil distinguirlos debido al solapamiento de
actividades colaborativas. Esta solucion de continuidad (la dificultad para trazar una linea
divisoria) se convierte en un dato crucial, pues fue una condicion para la construccién de

pequefios mundos del arte como Canto Fundamento (CF) y la revista Patagonia Poesia.

4.2. Los Talleres de Participacion y Debate de Canto
Fundamento: organizacidn, sentidos y memorias

Los talleres de participacion y debate organizados por Canto Fundamento (CF) representaron
un eje central dentro de las experiencias del colectivo, al constituirse como espacios donde el
arte, la militancia cultural y la construccion colectiva se entrelazaban. Estas actividades
formaban parte de lo que el grupo denominaba “encuentro”, una categoria nativa que
englobaba tanto las jornadas diurnas de reflexion y debate como los recitales nocturnos. Ambas
instancias, complementarias entre si, expresaban un mismo propdsito: fortalecer los lazos
comunitarios y promover un arte popular que actuara como vehiculo de identidad, conciencia y

accion politica.

A diferencia de los conciertos, los talleres se extendian durante una o dos jornadas completas y
se organizaban de acuerdo con los principios de la educacion popular. En lugar de un escenario
centralizado, la dindmica se estructuraba en torno a grupos de trabajo conformados a partir de
consignas comunes. Cada grupo elegia un o una representante para participar del plenario final,
donde se socializaban las conclusiones colectivas. Este formato horizontal buscaba favorecer la

reflexién conjunta, el intercambio de saberes y la toma de decisiones compartidas.

La figura del delegado o delegada adquiria especial relevancia dentro de esta estructura, ya que
su tarea consistia en transmitir con claridad y fidelidad las ideas consensuadas por su grupo. Tal
como se sefala en la relatoria del Primer Taller de Participacion y Debate (Diaz y Terraza,
1995), el ejercicio de la delegacion implicaba un acto de confianza y de responsabilidad, al

depositar en una persona la representacion simbolica del conjunto. Este mecanismo, mas alla
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de su funcidn préctica, expresaba un principio ético y democratico: la palabra era asumida

como un bien colectivo, y su transmision, como un acto de reciprocidad y compromiso.

La organizacion de los talleres requeria un tipo de despliegue distinto al de los recitales, tanto
en términos logisticos como simbolicos. Al no existir un publico pasivo —ya que todos los
presentes eran participantes activos—, se hacia necesario un equipo de apoyo que se ocupara de
tareas esenciales: preparacion de alimentos, limpieza de los espacios, coordinacion de horarios
y redistribucion del mobiliario, entre otras. Estas labores recaian habitualmente en los
anfitriones locales y constituian expresiones concretas de cooperacion. En este sentido, el
trabajo donado —uno de los pilares del movimiento— se extendia mas alla de lo artistico,
configurando un entramado de reciprocidades que sostenia el funcionamiento cotidiano de cada

encuentro.

Los testimonios y documentos disponibles permiten reconstruir la modalidad de estos talleres a
partir de tres cuadernillos de relatoria. El primero fue editado en 1994, mientras que los otros
dos datan de 1997 (uno publicado y otro inédito debido a la falta de recursos). Estas relatorias
no solo documentan las actividades realizadas, sino que ademas revelan los modos de
cooperacion y solidaridad que atravesaban tanto la produccion artistica como la edicion de los

materiales.

El cuadernillo de 1994, por ejemplo, mantiene la estética caracteristica de CF, con ilustraciones
de Marcos Guillard inspiradas en las canciones Canto Fundamento de Héctor Ratl Ossés y La
huella de humo de Celedonio “Chele” Diaz. En su edicidon se reconocen explicitamente los
roles de quienes participaron: la Comision Nuevo Canto y Poesia Patagénica en la organizacion
general; Ariel Hughes, Claudia Todaro, Nora Corallini y Celedonio Diaz en la coordinacion;
Héctor N. Oxilia en la revision y diagramacion; Ruth Guerrero en la fotografia; y la
Subsecretaria de Cultura de la provincia de Chubut en la impresion oficial. Este
reconocimiento de funciones evidenciaba la importancia que el grupo otorgaba al trabajo

colaborativo y a la visibilizacion de cada aporte.

En las relatorias posteriores, esta informacion desaparece o se da por supuesta. Sin embargo, la
comparacion entre los tres documentos permite advertir diferencias en la forma de concebir la
comunicacion institucional. Alli donde Diaz, como relator e investigador histérico, priorizaba
el registro detallado, otras comisiones ponian el acento en la sintesis de las discusiones o en la
sistematizacion de resultados. Aun asi, los tres cuadernillos comparten una practica comun:
consignar la nomina completa de participantes y los nombres de los grupos conformados
durante el taller. Este gesto editorial, que a primera vista podria parecer anecdotico, se
convierte en una herramienta de legitimacion simbdlica y de memoria colectiva. Nombrar a los

participantes era reconocerlos como parte constitutiva del proceso artistico y politico.

Los cuadernillos también funcionan como manifiestos ideologicos. En la introduccion del

primero se explicitan las principales preocupaciones del grupo Nuevo Canto y Poesia
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Patagonica respecto del “Cancionero Patagonico”, entendido como un corpus artistico con
historia y sentido propio, vinculado al desarrollo institucional de las provincias del sur. Alli se
denuncia la falta de apoyo estatal y las restricciones ideologicas impuestas desde distintos
organismos que, con excusas presupuestarias (“no hay fondos”, “no estd en el plan anual”),
obstaculizaban la realizacidon de encuentros culturales. Frente a estas limitaciones, CF
respondia con autogestion y solidaridad, reafirmando su conviccidon de que el arte popular era

una expresion legitima de la ciudadania y de las practicas democraticas.

El texto de la comisién organizadora resume este espiritu en un llamado a dejar atras la
sospecha de subversion que pes6 sobre el arte durante los afios de dictadura y a ejercer la
libertad recuperada mediante la cooperacion cultural. La necesidad aparece como nocidon
central: no solo la necesidad material de recursos, sino la necesidad simbolica y politica de
organizar lo que ya existia —la “chispa” de un movimiento que corria el riesgo de dispersarse si

no encontraba cauces colectivos— (Diaz, 1994).

En esta logica, el trabajo gratuito se entendia no como sacrificio sino como donacion reciproca.
Cada integrante aportaba su tiempo, su esfuerzo y su talento instituyente como parte de un
compromiso compartido. Esa red de intercambios simbdlicos y materiales consolidaba la
cohesion interna del grupo, configurando a Canto Fundamento como un auténtico “mundo del
arte”, en el sentido propuesto por Howard Becker: una comunidad que produce arte de manera

cooperativa, compartiendo significados, recursos y valores.

Ahora bien, los talleres también se distinguian por una dimension simbolica y pedagogica
singular: la costumbre de que los grupos o parejas adoptaran nombres representativos. En el
primer taller, las parejas tomaron nombres en lengua mapuche; en el segundo, no se aplico este
criterio; y en el tercero se retomd la practica, utilizando denominaciones relacionadas con la
flora y la fauna regional. Esta eleccion no era casual: implicaba una reivindicacion cultural y

territorial, un modo de inscribir la practica artistica dentro del universo simbdlico patagdnico.

Las jornadas de taller solian dividirse en dos turnos, mafana y tarde, e incluian momentos
informales de convivencia, como desayunos y almuerzos colectivos, en los que se compartian
también juegos y espacios de humor. Estas instancias reforzaban el sentido de comunidad y
expresaban una forma de cooperacion cotidiana sostenida en la confianza y la expectativa de

reciprocidad.

Aunque se realizaron muchos talleres a lo largo de los afios —al menos uno por cada encuentro
de CF y otros en colaboracion con diferentes colectivos artisticos—, solo se conservan tres
relatorias, todas de caracter no venal. Lejos de ser una simple limitacion, esta escasez
documental ofrece informacion significativa sobre el contexto en que se desarrollo el

movimiento.
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Uno de los aspectos mas reiterados en las entrevistas con las/los protagonistas es la falta de
recursos materiales y tecnolégicos. Esta carencia no solo dificultaba el registro audiovisual o
fotografico, sino que también revelaba una forma distinta de entender el valor del
acontecimiento. Muchos participantes no eran plenamente conscientes de que estaban

construyendo una experiencia que, con el tiempo, adquiriria relevancia historica.

Uno de las/los trovadoras/es, oriundo de Comodoro Rivadavia y participe tanto en el plano
artistico como en el apoyo logistico, reflexionaba: “todo lo que se hizo se dimensiona después
de tanto tiempo que pasd... por lo menos yo nunca fui consciente o registré todo lo que iba
dando con la movida” (Trovador 3, entrevista por WhatsApp, agosto de 2023). Su testimonio
expresa esa falta de prevision documental, pero también el caracter vivencial y efimero de los

encuentros, donde el valor estaba en el presente compartido.

Del mismo modo, otro trovador explicaba que en los materiales de difusion ni siquiera se
solian colocar fechas, porque “no habia conciencia de que estdbamos haciendo algo que iba a
tener que ver con la historia del arte” (Trovador 4, comunicacion personal, agosto de 2023).
Este tipo de declaraciones muestra como el horizonte de sentido del grupo estaba centrado en la
accion transformadora inmediata antes que en la proyeccion historica. Finalmente, uno de los

poetas aportaba un comentario humoristico pero revelador:

Primero, que los medios de comunicacion no siempre registraban eso, y que nosotros, entre vinito y
vinito, pocas veces nos poniamos a registrar (risas) los encuentros. Asi que, digamos, a nivel registro,
de grabaciones, de fotografias, entrevistas... por ahi Patagonia Poesia rescat6 bastante; revista que

dirigia el Flaco Goijman (Poeta 1, entrevista por Zoom, julio de 2023).

Su relato sintetiza las limitaciones técnicas y la despreocupacion documental propias de un

contexto en que la prioridad era vivir y compartir el acontecimiento.

A pesar de la falta de registros sistematicos, las relatorias y testimonios disponibles son hoy
fuentes imprescindibles para comprender el modo en que Canto Fundamento articul6 arte,
militancia y comunidad. En ellos se refleja una ética de la cooperacioén y una concepcion del
arte como practica social y politica, enraizada en la identidad patagonica y en la defensa de las

expresiones culturales populares.

En definitiva, los talleres de participacion y debate de Canto Fundamento fueron mas que
simples espacios de formacion o deliberacion. Constituyeron una forma de hacer arte en
colectivo, de ejercitar la democracia cultural y de sostener, en condiciones materiales adversas,
una practica basada en la solidaridad y la confianza. Su legado —aunque fragmentario y

parcialmente documentado— sigue siendo testimonio de una experiencia profundamente
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transformadora para la historia del arte popular en Patagonia, donde el encuentro, la palabra y

la cooperacion se erigieron como fundamentos del hacer artistico y politico.

4.3. Cooperacion e interdependencia inter-mundos del arte: el
caso de la Revista Patagonia Poesia y Canto Fundamento (1997-
2006)

Dios bajate de las alturas, ultimamente los hombres solo podemos mirar la tierra que

nos sepulta.

Julio Leite (en arte tapa de Revista Patagonia Poesia)

Los datos relativos al &mbito editorial y de redaccion de la revista Patagonia Poesia (cuyo titulo
completo era “Patagonia/Poesia-La yema del craneo y el 0jo”) demuestran una frecuente y
significativa yuxtaposicion de esferas artisticas con la publicacion Canto Fundamento (CF).
Esta revista fue un medio esencial para la difusion de material poético-musical que se mantuvo
activo durante el periodo comprendido entre 1997 y 2006. Pese a ser considerado un “mundo
del arte pequefio” en contraste con las publicaciones originadas en los grandes conglomerados

urbanos del pais, logré una extensa distribucion tanto a nivel nacional como internacional.

La revista se caracterizd por una notable diversidad de contribuciones, contando con la
participacion de figuras de amplio reconocimiento como Vicente Zito Lema y Alejandro
Dolina, junto con poetas de menor visibilidad nacional. Inicialmente con una periodicidad
trimestral, la publicacion evolucion6 a un formato bimestral a lo largo de su existencia. En sus
etapas iniciales, concentrd sus esfuerzos en la poesia de las regiones de la Patagonia argentina y
chilena; no obstante, su espectro autoral se expandid alrededor del afo 2000. Este cambio
coincidi6 con el traslado de su director, Roberto Goijman, de Trelew a Buenos Aires. A pesar

de esta ampliacion, la revista preservo su identidad regional hasta su cese en 2006.

El nexo entre Patagonia Poesia y Canto Fundamento se consolid6 en una afinidad de principios
éticos compartidos, lo cual se tradujo en una superposicion de personal: el personal artistico y
de apoyo de CF frecuentemente coincidia con el de Patagonia Poesia. Esta alineacion se
fundamenta en una visioén sobre la funcidén social y la autonomia del arte. En una entrevista
realizada por Alejandro Lavquén en 2014, Goijman articul6 una declaracion de principios que
destacaba la solidaridad, la reciprocidad y la funcion del arte, poniendo énfasis en su potencial
autonomia frente a las dinamicas del mercado en un marco de conciencia y solidaridad de

clase.

La poesia y la difusion no es parte de una individualidad sino de un todo; los poetas no somos nada,
simplemente seres perdidos en esta Humanidad violenta y cruel, por eso necesitamos que nuestras obras

se difundan, vivimos en una sociedad donde cada vez se lee menos, donde el mercantilismo de las
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grandes editoriales genera que solo se publiquen a los consagrados [...] Uno tiene que mantener la ética
y la lealtad con los suyos, los de abajo, ser poeta no es quedar bien con todos y hablar del aire, de las
estrellas, se puede hablar de ellas pero nunca negar el hambre, la pobreza, la ambicion de este sistema

injusto o las guerras imperiales (Lavquén, 2006).

La relacion de apoyo mutuo entre ambas publicaciones fue una constante, manifestandose en
una difusion reciproca de obras y en una colaboracion editorial activa. Para evaluar la
extension de esta cooperacion, se llevo a cabo un cotejo de los datos editoriales y de redaccion
de cinco ediciones iniciales de Patagonia Poesia que presentaban una conexion particularmente
fuerte con CF. La muestra incluy6 el nimero inaugural (1997), tres numeros de 1998 y uno de
1999, constituyendo un corpus representativo de los primeros tres afios de la publicacion. Esta
seleccion fue realizada por el propio director, Roberto Goijman, a quien se le solicitd
identificar aquellos ntimeros con vinculos especificos con Canto Fundamento. El analisis de
esta muestra revelo significativos indicios de cooperacion que abarcan desde los detalles

editoriales hasta las contribuciones artisticas.

El nimero fundacional, publicado en octubre de 1997, resulta emblematico. Impreso en papel y
con el tamafio de un periddico estandar de ocho paginas, este ejemplar destino seis de ellas a la
divulgacion de material de CF, incluyendo notas periodisticas, canciones, poemas Yy,
centralmente, el “Manifiesto” de Canto Fundamento. Entre los colaboradores artisticos que
aparecieron en la revista se contaron Luci Guillard, Nelson Avalos, Washington Berén, Maria
Silvina “Panchi” Ocampo, Maritza Kuzanovic, Julio Mochi Leite y Marco Vilches. Ademas, la
cooperacion se extendia a un plano simbolico: la contratapa de este y los nimeros
subsiguientes presentaba un homenaje al artista plastico Marcos Guillard, creador del dibujo

adoptado como logotipo de Canto Fundamento.

El analisis de los nimeros posteriores profundiza la evidencia:

e N° 2 (febrero de 1998): la revista alcanzoé una tirada de 1000 ejemplares y una
distribucidn en diez provincias argentinas y cinco paises (América Latina y Europa). De
sus dieciséis paginas, se registraron siete contribuciones de miembros de CF y cuatro de
los trece roles de redaccion eran ocupados por ellos. Ademas, se dedicaron dos paginas
centrales a la obra de Chele Diaz.

e N° 3 (1998): marco el pico de la colaboracion. Con una tirada de 1000 ejemplares y
dieciséis paginas, al menos seis de los trece roles de redaccion correspondian a CF, y se
consignaron once contribuciones artisticas de sus miembros, principalmente canciones y
poemas.

e N°4 (septiembre/octubre de 1998): la tirada se increment6 a 1500 ejemplares, ampliando
su alcance a doce provincias y siete paises. Se mantuvo la colaboracién con seis
integrantes de CF en los quince roles de redaccion.

e N° 6 (abril/mayo de 1999): la distribucién se extendid a quince provincias y trece paises.
La participacion de CF consistid en la ocupacion de cinco de los quince roles de
redaccion (de un total de veintiiin personas) y el aporte de cuatro escritos. Esta edicion
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incluyd, ademads, notas de Vicente Zito Lema y Ricardo “El Negro” Pantaleén Gonzalez
(presidente del Grupo de Folklore Bariloche, comision organizadora de La Patagonia
Canta en Bariloche).

Luego haber mostrado uno de los casos de cooperacion entre CF y el mundo del arte de la
Revista Patagonia Poesia, se culmina el analisis pensando estos elementos a partir de la nocién
de TNC de Enrique de la Garza Toledo.

5. Reflexiones finales

Como se ha analizado a lo largo del articulo, la cooperacion solidaria a partir del trabajo
donado en CF dependia de una red de cooperaciéon que incluia tanto a artistas como
colaboradoras/es —no necesariamente artistas— como sonidistas, gestoras/es logisticas/os y
miembros de redes familiares y de amistades. En definitiva, se trataba de un mundo del arte

cuya totalidad de integrantes constituian el personal de apoyo.

De este modo, la nocion de TNC proporciona una lente para pensar la interdependencia y la
diversificacion de conocimientos y roles dentro de este mundo del arte especifico, como la
cooperacion inter-mundos del arte. Dentro de estas cooperaciones, se encontraban personas que
oficiaban de publico consumidor (por ejemplo, pagando una entrada, comprando cassettes y/o
consumiendo en un buffet de un espectaculo), que sin embargo habia oficiado de personal de
apoyo. En este caso, el personal de apoyo no dependia de una retribucion econdmica para
trabajar, sino que tenia que estar necesariamente convencido de que ese tipo de arte mereciera
existir. Desde esta perspectiva, el mismo personal de apoyo ejercia una suerte de control
involuntario, otorgado por su predisposicion a formar parte de una propuesta especifica que no

podia desvirtuarse de los principios ético-politicos con los que comulgaba.

De hecho, CF no se disolvido por una decision colectiva, sino que su lenta transformacion
dependi6 de una suma de voluntades, y de un cambio de interpretacion acerca de la realidad
neoliberal a partir de la asuncién de Néstor Kirchner a la presidencia argentina. Lentamente, y
de acuerdo con las interpretaciones de cada uno/a de las/los integrantes de ese mundo del arte,
se fueron diluyendo los acuerdos. Es decir, ya no habia un consenso que leyera la realidad
como neoliberalismo. Entonces, poco a poco CF pas6 a formar parte de un colectivo de artistas

mas amplio y con principios mas heterogéneos: el de las/los trovadoras/es.

A modo de reflexiones finales, puede decirse que Canto Fundamento fue un mundo del arte
colectivo, solidario y ético-politico, sostenido por la donacion de trabajo, realizada mediante
principios ideologicos que legitimaban su mundo del arte, generando lazos sociales y afectivos,
que le posibilitaron sus praxis artisticas a pesar de los condicionamientos impuestos por las

estructuras econdémicas.
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Pesquisas en curso y, también, futuras investigaciones podran dar cuenta sobre cuanto de esta
metodologia de trabajo ha pervivido dentro de ese colectivo mas amplio: el de las/los

trovadoras/es en Patagonia dentro del presente siglo.
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Estudio de caso centrado en la capital de la provincia de Neuquén. €

Mds alld de lo valiosos que resultan los aportes del concepto de TNC, cabe preguntarse si en realidad el configuracionismo latinoamericano
estd puntualizando una realidad laboral que se podria hacer extensiva a nivel mundial. €

4. La desconfianza ante el acto de firmar un documento se encuentra profundamente arraigada, ya que histéricamente la firma de contratos ha
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sido utilizada como forma de subalternizacién acompafiada por engafios. Como esta investigadora forma parte del campo en el rol de cantora,
fue necesario dar una muestra de confianza ante la validez e importancia otorgada a la palabra. €
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prescindiendo de los nombres y apellidos de las personas entrevistadas. €
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